











































































































































































































































































「ヘッドライト」（原題　Des Gens Sans Importance）といったフランス映画や
「目撃者を殺せ」といった1955年に公開された映画が浅川により挙げられてい
る57が、映画的表現に関する着想としては、「（映画を観て、よかったシーンと
か、カットとかをメモしておくようなことは）しない」し、また「特に覚えよ
うとしてもいない」と辰巳は語る58。当時、辰巳は豊中あたりの三本立ての映
画をよく観に行っていたとのことであり、「毎週一回としても月に十二本は観
ますね」59とのことであるから、新たな漫画表現として使えそうなものを探す
べく映画を観ていたわけでもないだろうし、たとえいい作品に巡り合ったとし
ても特定の映画作品の表現を意図的かつ直接的に漫画表現に持ち込もうとして
いたわけではないだろう。それよりもむしろ、新しい表現手法を探し求める中
で、漫画表現の限界を見据えながらも可能性を拡張していくことで、新しい表
現の導入を試み、それに成功したと解することが可能であるように思われる。
その中で、結果的に映画的表現を漫画表現に落とし込むことに成功したと解す
ることもできよう。
　具体的には、「動きのあるコマはセリフをなくしてすぐに次のコマに目を移
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すように工夫する」「動きのある駒は極端に背景を省略して見る時間を短縮さ
せるのだ」「人物のアップは表情から心理状態を読みながらすぐに次の駒に移
行する」「大きく細かく描かれたコマは背景の隅から隅まで目を通すその時間
だけこのコマの絵は停止する」「一コマに描かれた絵やふきだしの大小によっ
て読者の目がそのコマに留まる時間を計算できるのだ」という分析を、アメリ
カンコミックを引き合いに出しつつ考察し60、そこから
　これが「コマと時間のシンクロ」61
というひとつの結論に至る。そして、そのような表現を用いた自身の漫画を
「劇画」と名づけるにいたる62。
　このような辰巳自身による考察や「劇画」という名づけは『黒い吹雪』発刊後
のことであった63。そうであるとはいえ、上記の考察や「劇画」という名称の
使用は『黒い吹雪』発刊の翌年の1957年のことであることと、『黒い吹雪』執筆
の時点において既に辰巳は実験的な漫画表現の模索を開始していることから、
この作品においてその模索の一定の成果が表現されていると解することが、自
然かつ妥当な解釈であるように思われる。それは、『劇画漂流』において、第
三十一話の表紙の背景に『黒い吹雪』の表紙のイラストが描かれていること64、
主人公のピアニストが逮捕されるシーンが再現されていること65、執筆中の自
身と作品がシンクロしているシーンが描かれていること66、そして先述のよう
に兄に原稿を読んでもらうシーンでの作品の再現と、辰巳自身がこの作品をこ
こまで詳細に再現したり執筆中の自身とシンクロさせたりするシーンは、『劇
画漂流』の他の箇所には見られないことからもいえるだろう。これは、「コマ
と時間のシンクロ」という表現のありようや、それが表現された自身の漫画を
「劇画」と呼ぶにいたることの萌芽として、『黒い吹雪』が位置づけられると辰
巳自身が考えていることを示している証拠であるようにも思われる67。
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６　「劇画」により名指されるもの
　高野は、『影』に関して、「どの作品も丸みを帯びた描線」をしており「当時
の一般の少年雑誌の「痛快マンガ」や「冒険マンガ」に特徴的な絵柄に近似」し
ており、「少年誌と比較すれば、いくつか「劇画」としての特徴は発見できるか
もしれない」が、それは「内容に規定された結果であるだろうか」68と評する。
そして『影』の執筆者が「密室トリックに執心するのは、作者の年齢と深くか
かわっているだろう」とし、「（『宝石』やハヤカワミステリー等による）五〇年
代後半のミステリー全盛期の影響を受けないはずがなかった」とする69。そし
て、「手塚調の子供向けの内容では飽き足ら」ず、「映画や小説の影響のもとに
彼らは、よりリアルな内容を求めた」のであり、「それが辰巳の唱えた「劇画」
だったのかもしれない」と解する70。たしかに、高野の考察は大筋で妥当では
あろうが、その「よりリアルな内容を求めた」のは辰巳ら作者たちのみではな
く、読者による需要もあったであろうことは留意すべきであろうし、作者たち
が求めたそれに関しては、考察を深めていく必要があるだろう。
　『劇画漂流』において辰巳は、つげ義春による辰巳自身への評価を、貸本屋
で『影』を手に取り読み始めるという場面で、つげに「この身近なリアリティ
は何だろう？　絵は泥くさくていまひとつだが、手塚の子供子供したまんがと
は違う…　どこか違う流れだな」と心の独白として述べさせている71。とはい
え、この場面の時点では、辰巳はまだ「劇画」という名称を用いてはいない。
　このような辰巳における新しい漫画の表現は、その後、辰巳自身が「劇画」
と呼ぶようになり、また、賛同する旧知の漫画家たちと「劇画工房」を立ち上
げる72ことにより、具体的なかたちとして世に出されたという解釈もできよ
う。しかし、当時から「劇画」という名称により名指されるものは、辰巳が当
初から志向していたもの――特に具体的な作品世界のありように関して志向し
ていたもの――であったわけではないだろう。
　「まんがと劇画の違いは読者層の違いであり、コマ割りやフキ出しなど、劇
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画がまんがの手法を借りて成り立っている限り、劇画はまんがの一部分」73で
あるという辰巳の「劇画」の定義は、たとえば佐藤まさあきの「劇画には精神
的な要素（心理葛藤か）が入ってくるべきであ」り「ドラマを主体とする」も
のであるとする劇画の定義74に近いものであろうが、さいとう・たかをによる
「劇画を定義づけるのは読者であって作者ではない」のであり「ストーリィを主
体としたものが劇画」であるとする定義75とは、やや異なるものであろう。
　その他には、石ノ森章太郎による劇画の定義がある。石ノ森は次のように定
義する。
　「関西出身のさいとうたかをや辰巳ヨシヒロたちが提唱した呼称です。手塚
治虫が開拓したストーリーマンガ
0 0 0
（傍点ママ）から、さらにマンガの部分を
削ってしまった技法、と言えばわかりやすいでしょう。
　マンガは“漫画”です。読んで字のごとくおもしろい絵、です。そのおもし
ろおかしい部分を削除して、シリアスなドラマをかこうとすれば、もうマンガ
とは呼べない。ドラマ（劇）を画でかくのだから“劇画”。
　一時期、ストーリーマンガさえも、この名称で呼ばれた程に、劇画タッチは
一世を風靡し、今なお、確たる路線を継続しています。つまりは、絶好のネー
ミングだった、と申せましょう。」76
　また、石ノ森77は、『章太郎のファンタジーワールド・ジュン』78を『COM』
に執筆したことの回想として、「漫画がまんがになりマンガとなって、それで
も収まりきれずに劇画からコミックと名称を改めながら増殖してきた結果の、
得体の知れない鬼っ子です」と述べているし、「マンガは時代のファッション
なのです」とも述べている79。
　さらには、石ノ森は「黒澤（明）作品に限らず、たくさん映画を見てくださ
い。いろいろと参考になることがあると思います。」と、物語における天然現
象の利用についての解説の項目の最後に述べている80。この項目で石ノ森は、
黒澤明の「姿三四郎」に言及しつつ、「緊迫した人間のドラマのカラミに、背景
となっている自然の草木や天然現象の雨や風を挿入すると、迫力が倍にも、三
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倍にもなる、ということなのです。」と述べている81。石ノ森はこの本の中で
「児童まんが82」家（それはすなわち商業漫画家であるといってよいだろう）に
なるための心得や技術について語っている83。
　「劇画」の定義あるいは「劇画」により名指されるものは、当事者たちやその
周辺にいた者たちによってもまちまちであったことが分かる。石ノ森の定義で
さえ、辰巳は全面的に肯定することはないだろう。このようなまちまちさにつ
いて、辰巳自身が「すでに「劇画」は、私などの手の届かないところで怪物と
化していたのだ」84と述べることになる。そのような「劇画」の怪物化の一例
としては、たとえば1970年に『週刊少年マガジン』におけるさいとう・たかを
『無用ノ介』の見開きの絵を示しながらの「１枚の絵は１万字にまさる」という
惹句85などが挙げられよう。
７　辰巳ヨシヒロにおける「劇画」
　『黒い吹雪』を執筆した1956年から約15年を経たその頃の辰巳は、自身では
「「自分なりの劇画世界」を構築するためにもがき苦しんでいた」86と述懐して
いるが、この頃には、辰巳は自身の思想としての「劇画」を表現の方法のひと
つとしての劇画により表現することに成功していたともいえるだろう。そして
それは、先に挙げた「まんがと劇画の違いは読者層の違いであり、コマ割りや
フキ出しなど、劇画がまんがの手法を借りて成り立っている限り、劇画はまん
がの一部分」87であるという「劇画」の定義を踏襲しつつも発展させていった
ものであったといえるだろう。
　一例を挙げよう。昭和46年の『COM』５・６合併特大号における「４大まん
が家競作集―庶民―」という企画の中で、「けもの・なみだ88」という作品が掲
載されている（103−134頁）。この作品は、駆け落ちした夫婦の前に、二人の忘
れたい過去そのものである「けだもの」であると表現される或る男が現れ、そ
の夫婦が５年をかけて築いた幸せを壊してしまうというものである。この作品
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の重要性は、「庶民」という特集で『COM』に掲載されたこと、そして、特集
のトリを取った辰巳の作品の後に、桜井昌一による「まんがの中の庶民」とい
うコラムが掲載されている89ことである。
　このコラムの冒頭、桜井は「私は自分自身の原点を、庶民性の中にみいだす
ことができる」90と述べ、そして自身の頭の中にあるひとつの庶民のイメージ
を「家に執着し、社会がどのように変わろうとくらしの為にアクセクはたら
く、こうかつで、お人好しで、涙もろい人間たち」91とする。それに続けて、
世間の実際の庶民は自分よりももっと礼儀正しいしノンビリしており、夏の
夕方に縁台将棋をしながら世間話をしたり、深夜まで残業したりする人たちで
あるともする92。さらには、権力により作られたケジメを無条件に受け入れつ
つ、ケジメの中でうごめいている93のが庶民であるとする。その上で、「元来
まんがは庶民のものであったとも言えるだろう。イメージの中の庶民は一昔前
の本当の庶民であったのだ。言いかえれば、多くの人達にもてはやされたまん
がの歴史は、庶民の生活と心の歴史であった」94とする。そして、しばらくは
国家のオシキセをすなおに受け入れ科学技術により理想の世界の建設を夢見る
ＳＦ作品を描くなどしていたまんがは、しかし、時間の経過とともに裏切ら
れ、不信のかたまりは積み重なり、今やあらゆる権威に対して反撃を開始しよ
うとしているとする95。
　もし「まんがと劇画の違いは読者層の違いであり、コマ割りやフキ出しな
ど、劇画がまんがの手法を借りて成り立っている限り、劇画はまんがの一部
分」96であるという「劇画」の定義の読者層を、この桜井のコラムでイメージ
されている庶民であると解するなら、辰巳が1970年前後に確立しようと苦闘
していた「劇画」とは、戦前から終戦前後にかけて生まれ、戦後の混乱期を生
き、そして高度経済成長期においても暮らしのためにアクセク働きつつ、時に
狡猾であるがお人好しで涙もろく、世間話に興じることもあれば深夜まで残業
することもあるといった、子供の頃から青年期にかけて赤本や貸本の漫画に興
じ、成人してからも、その頃には既に発行されるようになっていた成人向け漫
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画雑誌に興じていたような、そのような庶民を描くまんがの一部分であるとい
えるだろう。
　桜井は辰巳の兄である。また、漫画家として一人前になってからも、辰巳は
桜井に『黒い吹雪』の原稿を見せたり、劇画工房に誘ったりしていたことから
も、桜井と辰巳は漫画家として同士以上の関係であったことは明らかである。
それゆえ、当時の辰巳も、この桜井のコラムにおける「庶民」観を肯定的に受
け容れたであろうと思われる。
８　まとめ
　辰巳ヨシヒロが新しい漫画表現として生み出した「劇画」を定義づけること
は、ここまでの考察から、一見すると「劇画」が名指す対象を絞ることやその
定義を矮小化させることになるという危険を孕んでいるようにも思われる。し
かし、それを差し引いてもなお、名称においても手法においても方向性におい
ても辰巳ヨシヒロにより作られた新しい漫画表現としての「劇画」が、『黒い吹
雪』が執筆され発刊された1956年において、特に作画表現という手法の面にお
いて、その萌芽を見出すことができ、そしてそれを再評価することの日本の戦
後漫画文化における重要性の一端が、本論考において示されたといえよう97。
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１　辰巳（2011）192頁
２　椎名（2018）93頁
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www.youtube.com/watch?v=Zxc0RQhXlXs　（最終確認　2018年12月31日）　なお、現在で
はNHKオンデマンド等の公式webサイトでは閲覧できないため、非公式にアップロード
されているものを参照した。）
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14　手塚（1994）。この『ロストワールド』の物語展開に関して、戦後のアナーキーな雰囲気
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17　桜井（2015）89−91頁
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31　辰巳（2014）20−22頁
32　辰巳（2014）20頁
33　辰巳（2014）22頁
34　辰巳（2013）上巻、427頁
35　辰巳（2013）上巻、13頁。兄である興昌（物語の中ではこの名前で登場するが、本名は
辰巳義興、のちの桜井昌一である。また、辰巳自身も勝見ヒロシという名前で登場する。
このように、『劇画漂流』に登場する辰巳兄弟は本名ではないが、明らかな自伝であること、
また本論考は辰巳の作品における映画的表現に関する考察であることから、本名での言及
と物語における氏名での言及が混在することになるが、それらが同一人物を示しているこ
とについては了解されたい）が探し回ってやっと見つけた漫画だとして、自分にこの『ロ
ストワールド』を見せるというシーンを描いている。
36　辰巳（2010）132−133頁
37　辰巳（2014）38頁
38　桜井（2015、89−91頁）が、『新寶島』に影響を受けた、後に漫画家や小説家等になる当
時の少年の列挙の中に辰巳ヨシヒロを入れていないのも、彼がリアルタイムで『新寶島』
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を読んではいなかったと解釈していることを間接的に示しているように思われる。
39　『新寶島』に関しては、先述の通り、辰巳（2010）132−133頁において、詳細に述べられ
ている。『ロストワールド』においては、辰巳（2013）上巻、10−14頁において詳細に描写
されている。
40　辰巳（2014）20頁
41　辰巳（2013）上巻、13頁
42　辰巳（2013）上巻、14頁
43　辰巳（2010）132−133頁
44　四方田（1994）14頁
45　竹内（2009）27頁
46　桜井（2015）166頁
47　辰巳（2014）220頁
48　辰巳（2013）下巻、123−124頁
49　辰巳（2014）、220頁
50　辰巳（2013）下巻、129−131頁
51　辰巳（2013）下巻、129頁
52　辰巳（2013）下巻、131頁。『劇画暮らし』（222頁）においても、同様のエピソードが紹
介されている。
53　辰巳（2013）下巻、78−83頁
54　辰巳（2013）下巻、92頁
55　辰巳（2013）下巻、126頁
56　辰巳（2010）130頁
57　浅川（2015）28頁
58　辰巳（2010）130頁
59　辰巳（2010）130頁
60　辰巳（2013）下巻、200−201頁
61　辰巳（2013）下巻、201頁
62　辰巳（2013）下巻、205−206頁。ところで、本論考では、紙幅の都合により、この結論の
映画的な表現からの影響あるいはそれとの共通点、そして『黒い吹雪』（そして、『影』や
『街』の創刊号における辰巳作品）の作品それ自体に関する分析と解釈については詳細には
考察できないため、それはまたの機会に譲るとする。
63　この点に関連して、『黒い吹雪』５頁には、日の丸出版が辰巳に了解を得ずにつけた「ス
リラー漫画」という名称が記載されていることは興味深い。
64　辰巳（2013）下巻、117頁
65　辰巳（2013）下巻、118−120頁
66　辰巳（2013）下巻、121頁
67　先述のとおり、今回、『黒い吹雪』に関する詳細な検討（たとえば「コマと時間のシンク
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ロ」がどのように作画表現として落とし込まれているかの検討等）は、紙幅の都合もあり、
行うことができなかった。これについては、またの機会に行うこととしたい。
68　高野（2016）75−76頁
69　高野（2016）77頁
70　高野（2016）77頁
71　辰巳（2013）下巻、43頁
72　劇画工房の設立時のメンバーは、さいとう・たかを、佐藤まさあき、石川フミヤス、桜
井昌一、辰巳ヨシヒロ、山森ススム、Ｋ・元美津であった（辰巳（2014）280−283頁）。そ
の後、「駒画」を掲げていた松本正彦が加入（辰巳（2014）294頁）。
73　辰巳（2014）297頁
74　辰巳（2013）下巻、423頁（浅川満寛（編集者）による作品案内）
75　辰巳（2013）下巻、425頁（浅川満寛（編集者）による作品案内）
76　石ノ森（1998）180頁
77　石ノ森（1998）47−48頁。石ノ森は、大人向け漫画についても饒舌に語っているが、紙
幅の都合により、本論考では言及しない。
78　石森（石ノ森）は、この作品により、現実世界とは一線を画す幻想的世界を描こうとし
ているが、その試みが十全なかたちで成功しているわけではないように思われる。（たと
えば、『COM』1968年12月号に掲載された「「ジュン」への疑問？」と題された読者の批判
的投稿（216頁）のように、当時そのように感じた読者がいたことは確かである。）
79　石ノ森（1938年宮城県生まれ）と辰巳（1935年大阪生まれ）は同世代ではあるが、特に密
な交流があったわけではなさそうである（どちらも相手のことに言及していないことから
もそれが窺える）。それは、出身地の違いや活動拠点の違いもあるが、「劇画」というもの
に対する、また大人向けの漫画に対する考え方の違い、あるいは商業漫画に対する考え方
の違いによるものであるともいえるかもしれない。そして、そのような考え方の違いは、
この石ノ森の発言に顕著に表れているともいえる。とはいえ、この点に関しては考察する
必要があるように思われるが、紙幅の都合で本論考ではこの問題は扱わない。
80　石ノ森（1998）165頁
81　石ノ森（1998）165頁
82　現在の少年漫画と同等のものであると解してよいだろう
83　たとえば５頁、190−192頁において、このことが垣間見られる。
84　辰巳（2013）下巻、406頁
85　中条（2009）14頁。ところで、辰巳は、この惹句に対しては批判的である。（辰巳、
2014，328−329頁）
86　辰巳（2014）242頁
87　辰巳（2014）297頁
88　目次では「けもの・涙」となっているが、漫画の冒頭頁では「けもの・なみだ」となって
いるため、「けもの・なみだ」をここでは正式な題とする。
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89　『COM』昭和46年５・６合併特大号、1971年、135−137頁
90　桜井（1971）135頁
91　桜井（1971）135頁
92　桜井（1971）135頁
93　桜井（1971）136頁
94　桜井（1971）137頁
95　桜井（1971）137頁。このコラムは、その後、庶民と中流階級の垣根はあいまいになっ
ていき、やがては庶民という言葉すらも消滅してしまうように思うが、それはいつになる
かはわからない――とされる。
96　辰巳（2014）297頁
97　辰巳における「思想としての「劇画」の萌芽が『黒い吹雪』や『影』『街』に掲載された短
編等の初期作品からいかに読み取れるか」という問題に関しては、紙幅の都合で、今回は
扱いきることができなかった。この問題に関しては、今後の課題として残されている。
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